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АРХИТЕКТУРНАЯ МЕТАФОРА 
У МАНДЕЛЬШТАМА 


Памяти Евгения Семеновича Левитина 

Синэстетическая метафора, или уподобление словесного творчества другим 
видам искусства — явление, характерное для самоописания разного рода 
поэтических систем, от индивидуальных до эпохальных. Нередко практи¬ 
ческое стремление к такому уподоблению становится одним из важнейших 
формообразующих факторов в их развитии. Поэзия Мандельштама пред¬ 
ставляет собой именно такой случай. Идея близости поэтического твор¬ 
чества архитектуре (перефразируя Горация, можно было бы говорить о 
принципе « иі агсЬіІесІига рое8І8 ») играла у Мандельштама роль своего рода 
программы, влияла на представление поэта об идеальном стиле и, в силу 
этого, на развитие его поэтики. Разветвленная метафора, включающая в 
себя утверждения «поэзия — вид строительства», «слово — камень, идущий 
в постройку», «стихотворение — сводчатое сооружение» или «стихотво¬ 
рение — купол», с определенного момента пронизывает творчество Ман¬ 
дельштама, по-видимому, уже не являясь отличительным свойством того 
или иного его периода. Таким образом, в пределах всего корпуса его 
текстов создается не совсем обычное поле своего рода архитектуро¬ 
поэтической синестезии, и эта внутренняя установка поэта обращается 
вовне в виде манифестов, отдельных утверждений, поэтических тем, анало¬ 
гий и цепи уподоблений 1 . 


1. Как таковая проблема архитектурных образов у Мандельштама уже 
рассматривалась в ряде работ: Р. Зіеіпег, «Роет аз тапіГезіо: Мапсіеізіат ’з 
“Коіге Вате”», Ктзіап Ьііегаіиге, 5, 1977, рр. 239-256; К. РгхуЪуІзку, Ап еззау 
оп іке роеХгу о/ Озір МагиіеШат: Сосі’з §гаІе/иІ §ие5І, Апп АгЬог, 1987, 
рр. 103-125; С. Саѵапа^Ь, Озір МагкіеШат агкі іке тосІегпШ сгеаііоп о/ 
ігасНііоп, Ке\ѵ Іегзеу, 1995, рр. 66-102. См. также мою предыдущую статью на 
эту тему: Е. Кантор, «В толпокрылатом воздухе картин: Искусство и архи- 


СаЫет сіи Мопёе гизяе, 42/1, Іапѵіег-таг8 2001, рр. 95-114. 
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І.ОІ.А КАШт-КА20Ѵ5КѴ 


Однако, при всей кажущейся безупречности выводов, которые, согласно 
теоретическим статьям и высказываниям Мандельштама, следуют для поэ¬ 
тического метода из уподобления поэзии архитектуре, его «синэстетическая 
теория» дразнит некоторой непроясненностью, недосказанностью, неполно¬ 
той аналогии. Несмотря на то, что, обосновывая эту аналогию в статьях- 
манифестах, таких как «Утро акмеизма», Мандельштам настойчиво апели- 
рует к ценностям и принципам логики и здравого смысла, сама сущность 
предлагаемого подобия, или коренной вопрос о том, как конкретно должен 
и, вообще, может ли поэт следовать принципам зодчества, остается неясной 
и таинственной. Возможно, что именно этот эффект «непонятного в понят¬ 
ном» и придает особую прелесть такого рода теоретизированию. Кажется, 
что все безупречно доказано, более того, на каждой странице «Утра акме¬ 
изма» нас убеждают в том, что рассуждение стоит на прочной основе 
логики и «закона тождества». Читатель чувствует в связи с этим большое 
удовлетворение, на фоне которого несущественным кажется небольшое 
теоретическое беспокойство, вызванное вышеуказанной неясностью: в 
самом деле, кажется, что осталось осознать лишь маленькую частность, 
небольшой иррациональный остаток. Может даже представиться, что этим 
остатком можно пренебречь — но стоит задуматься о нем, и он тут же 
вырастает в целую проблему, угрожающую достигнутой ясности. Что это за 
олимпийское внутреннее равновесие средневековых «мэтров», о котором 
идет речь в статье? О том, что поэт на самом деле будет спокойно рас¬ 
считывать смыслы, как физическую тяжесть, и класть слово к слову, руко¬ 
водствуясь практическим разумением и своим положением в трех изме¬ 
рениях, по-видимому, не может быть и речи. А если не об этом, то о чем, 
собственно идет речь в «Утре акмеизма» и вообще в манделыптамовском 
синэстетическом ряду уподоблений? 

Между прочим, изысканность и сложность именно такой синэстети- 
ческой метафоры и ее, в конечном счете, иррациональность, определяются 
тем, что поэзия и архитектура — виды искусства, находящиеся по всем 
параметрам в разных рядах. Архитектура, как известно, немиметическое и 
пространственное искусство, поэзия, напротив, — миметическое и времен¬ 
ное, тогда как для устойчивой и понятной аналогии сравниваемые искус¬ 
ства, по-видимому, должны обнаруживать родственность хотя бы по одному 
из этих базовых параметров. Легко убедиться в этом, если проверить «клас¬ 
сические» синэстетические параллели, то есть те, которые прошли про¬ 
верку временем, став популярными в ту или иную эпоху. Так, параллель 
между поэзией и живописью, которую проводит Гораций в своем «Посла¬ 
нии к Пизонам», сопоставляет два миметические вида искусства; как 
известно, эта параллель оказалась необычайно устойчивой и впоследствии 


тектура в творчестве О. Э. Мандельштама», Литературное обозрение, 1, 
1991, сс. 59-68. 
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оказала подавляющее влияние на целые эпохи в развитии как одного, так и 
другого из названных видов 2 . С другой стороны, архитектуре на протяжении 
ее истории, начиная с античности, постоянно сопутствовала музыкальная 
аналогия, и это естественно, так как оба эти вида искусства — немимети¬ 
ческого ряда, оперирующие, вместо изобразительных категорий, числом и 
пропорцией 3 . Что уж и говорить о более близком нам, почти неизбежном в 
романтическую и постромантическую эпоху сопоставлении поэзии и 
музыки: очевидно, что в данном случае оба сравниваемые вида подходят для 
естественной аналогии, так как они — временные по своей природе. Такие 
легко воспринимаемые параллели и, главное, легко реализуемые в худо¬ 
жественной практике, по всей вероятности, нужно было бы назвать «нор¬ 
мальным» синэстетизмом. Принципы, на которых он основан, были 
осмыслены уже к концу восемнадцатого века: именно тогда искусства были 
разделены, согласно природе употребляемых ими знаков, на основные 
группы временных и пространственных, миметических и немиметических 4 . 
Наиболее известным теоретическим вкладом этого времени в проблему 
классификации искусств является знаменитый трактат Лессинга Лаокоон , 
акцент в котором лежит на объективном различии самой природы знаков 
временных и пространственных искусств, которые, согласно Лессингу, в 
силу этого коренного различия не подходят для уподобления. 

Вытекающая отсюда определенная проблематичность реализации в 
поэзии синэстетического сознания, обращенного к пластическим искус¬ 
ствам (подчеркнутая Лессингом) была хорошо известна как современникам 
Мандельштама, так и ему самому. В 1910 году в статье «Заветы симво¬ 
лизма» Вячеслав Иванов также напомнил публике о разделении искусств на 
временные и пространственные по своей природе. Этот свой парафраз 
шестнадцатой главы трактата Лессинга Лаокоон Иванов соотнес с опас¬ 
ностью проникновения «парнассизма» на почву русского стиха (так ему 
виделось сложение художественной системы акмеизма). 


2. См. об этом подробно в стаз —► К.. \У. Ьее, «Ш рісШга роеш: ТЬе Ьита- 
ПІ8ПС Йіеогу о! раіпйп§», ТНе Ап Виііейп, 22, 1940, рр. 197-269. 

3. Об использовании архитектурно-музыкальной параллели в классиче¬ 
ской и ренессансной теории архитектуры см. К. \Уіико\ѵег, Агскііесіигаі ргіп- 
сіріез іп іНе а§е о/ Нитапізт, Ьопсіоп, 1967, рр. 101-154. О переосмыслении 
этой синэстетической параллели в романтическую эпоху см. Н. Нопоиг, 
Котапгісівт, Ьопёоп, 1981, рр. 119-155. На русском языке эта проблема 
затрагивалась в статье: А. В. Михайлов, «Архитектура как застывшая 
музыка», в кн.: Античная культура и современная наука, Москва, 1985, 
сс. 233-238. 

4. См.: О. Е. \Ѵе11Ъегу, Ьеззіщ’з Ьаосооп: 8етіоІісз апсі аемкеіісз іп іНе а§е 
о/геазоп, Ьопсіоп - №\ѵ Уогк, 1984. 
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«Парнассизм имел бы, впрочем, полное право на существование, если бы не 
извращал... природных свойств поэзии, в особенности, лирической: слишком 
склонен он забывать, что лирика по природе своей — вовсе не изобра¬ 
зительное художество, как пластика или живопись, — но, подобно музыке, — 
искусство двигательное, — не созерцательное, а действенное, — и, в конеч¬ 
ном счете, не иконотворчество, а жизнетворчество.»^ 

Критика Ивановым поэтических пластицизмов включала в себя указание на 
музыку, как вид искусства, более соприродный лирике по ее временным, 
или, как он выражается, «двигательным» структурным свойствам, противо¬ 
положным статической природе пластических художеств. В его рассуж¬ 
дении подразумевается, что для того, чтобы влияние на стихи синэсте- 
тической метафоры, встроенной в данную поэтическую систему, было 
благотворно, вид искусства, предлагаемый в виде идеальной модели поэзии, 
должен быть как можно ближе поэзии по своей природе. Но поскольку эта 
природа фактически, как мы установили, определяется не одним, а двумя 
основными параметрами, то и конкретных выводов из его взгляда на про¬ 
блему могло быть как минимум два. Поэтому неудивительно, что проти¬ 
воположный Иванову взгляд на связь поэзии и музыки также вскоре был 
предложен. Его выразил Сергей Городецкий в своей рецензии на первый 
сборник Мандельштама Камень. 

Эта рецензия представляет особенный интерес, так как она была прак¬ 
тически целиком посвящена проблеме выбора синэстетической модели, что 
и отражено в самом ее названии «Музыка и архитектура в поэзии» 5 6 . 
Согласно Городецкому, музыка, как раз, не является оптимальной моделью 
для поэзии, в силу невозможности передать в ней смысл. Противореча, 
таким образом Вяч. Иванову, Городецкий, однако, не отошел в своей статье 
от основного, заявленного Ивановым и восходящего к Лессингу принципа 
«природной близости». Его критика основана на том, что музыка не 
обладает вторым основным природным свойством поэзии, которое автор 
счел более важным — миметичностью. Выводы были сделаны радикаль¬ 
ные. Городецкий заявил, что именно в результате увлечения музыкальной 
аналогией («Заветы Верлена были приняты у нас с излишней горяч¬ 
ностью», писал он) поэзия пришла к отрицанию смысла или «наводнилась 
музыкой» засчет утраты своей смысловой стороны. 

Именно этим ощущением переизбытка музыки в стихе Городецкий 
объяснил логику, руководившую Мандельштамом при смене ориентира и 
выборе архитектуры вместо музыки в качестве идеальной модели для поэ¬ 
зии. Однако здесь мы наталкиваемся на противоречие, которое сам Горо¬ 
децкий пожелал проигнорировать: немиметичная по природе архитектура 

5. В сб.: В. Иванов, Борозды и межи, Москва, 1916. 

6. С. Городецкий, «Музыка и архитектура в поэзии», Ренъ, 17 июня 1913, 
с. 3. ТТи т, по: О. Мандельштам, Камень, Ленинград, 1990, с. 214. 
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так же не выражает смыслов, как и музыка, и, по сути, не может быть 
антитезой музыке в этом отношении. В своем представлении об архитек¬ 
туре Городецкий исходил из романтической идеи зодчества как материали¬ 
зованной или «застывшей» музыки (соответствующая ссылка на Шлегеля 
им приводится) 7 . Но ему не удается то, к чему он стремился — а именно, 
подчеркнуть в этой параллели элемент противопоставления и истолковать 
его как противопоставление содержательного — бессодержательному. 
«Тяжелые слова, т. е. не ‘ТагаГага”, а все обычные наши слова, гордятся 
своим весом и для соединений своих требуют строгих законов, подобно 
камням, соединяющимся в здание», пишет автор, и эта закономерность 
соединения элементов, как ему, видимо, кажется, противоположна разного 
рода бессмыссленно носящимся звукам. Однако, в отличие как от Шлегеля, 
так и от Мандельштама, позицию которого он старается объяснить, 
Городецкий упускает из виду, что музыка требует для своей реализации не 
менее «строгих законов», чем архитектура. 

Мы предпочитаем оставить здесь анализ этого теоретического затрудне¬ 
ния и предложить его вниманию исследователей творчества Городецкого, 
по той причине, что рецензируемому им поэту оно и в самом деле не было 
свойственно. Интерпретация поворота Мандельштама к архитектуре, 
данная Городецким, не вполне отражает собственную позицию Мандель¬ 
штама в отношении ориентации поэзии на архитектуру (хотя некоторые 
элементы этой рецензии, в частности, процитированное выше уподобление 
слов камням в постройке, и обнаруживают текстуальную близость к 
подлинным мыслям поэта). В самом деле, несмотря на то, что его первый 
сборник вполне «прочитывается» как выражение смены синэстетического 
ориентира, в стихах Мандельштама раннего периода нет антитезы музыки 
и архитектуры, тем более — по принципу смыслового наполнения. Более 
того, скорее музыка интерпретируется им как смысловое искусство, одного 
происхождения со словом, или вообще как «речь» («Зііепііит», «Бах»). 
Музыкальной стороне поэзии Мандельштам, в общем и целом, посвятил 
тогда стихотворений не меньше, чем ее архитектурной стороне (среди срав¬ 
нительно ранних стихов на эту тему — такие шедевры, как «Мы напря- 
женого молчанья не выносим...» и «Есть иволги в лесах...»). И вообще 
музыка не только не уходит на второй план, но и включается Мандель¬ 
штамом в саму формулировку архитектурности. Так, архитектурная мета¬ 
фора кристаллизуется у него в статье о Франсуа Вийоне, которая прямо 
начинается с утверждения близости по тембру Вийона и Верлена — при¬ 
знанного образца и пророка поэтической музыкальности. Впоследствии, в 
«Утре акмеизма», говоря о готике, поэт вообще не упоминает конкретных 
готических построек, но ставит в пример будущим своим последователям 
Баха, как художника, овладевшего готическим методом. 


7. Там же, с. 215. 
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Таким образом, выходит, что, не отрицая нормального для поэзии музы¬ 
кального синэстетизма, Мандельштам строит рядом с ним вторую синэсте- 
тическую аналогию, которая не противоречит первой, а поддерживает ее, 
выбирая при этом далекий, заведомо не имитируемый в поэзии, по ее 
природе, образец. Нельзя сказать, что такие нетривиальные синэстетиче- 
ские идеи ранее не возникали. Некоторые случаи уподобления друг другу 
далеких по природе искусств, которые не могут непосредственно подражать 
друг другу, так же широко известны, как и примеры нормального синэсте¬ 
тизма. Очень старое происхождение имеет, например, аналогия живописи и 
музыки. Но эта аналогия носит уже совершенно другой, более сложный 
характер. Два конкретных исторических примера теоретического соотне¬ 
сения живописи и музыки построены на совершенно разной логике, но они- 
то и дадут нам выявить две плодотворные линии возможности «непрямого» 
синэстетического сравнения. 

Во-первых, параллель двух искусств, различных по обоим из двух 
базовых структурных принципов, становится реальной, наполняется кон¬ 
кретным содержанием, когда одно из сравниваемых искусств мыслится по 
типу третьего, сходного в том или ином отношении со вторым. Так, изло¬ 
женная в музыкальных терминах теория «модусов» живописи Никола Пус¬ 
сена (1594-1665) * 8 была бы невозможна, если бы такого рода музыкальная 
теория не была бы сформулирована ранее в отношении архитектуры 9 . 
Таким образом, Пуссен опирался в своих размышлениях на третий вид 
искусства, обнаруживающий признаки родственности как живописи (по 
пространственности), так и музыке (по немиметичности). Не названная в 
сравнении архитектура служит в нем промежуточным, переходным звеном 
между двумя членами сравнения. Исходя из этого исторического преце¬ 
дента, можно было бы сказать, что музыка в архитектуро-поэтической 
параллели Мандельштама играет роль промежуточного члена, прими¬ 
ряющего поэзию и архитектуру. Присутствие Баха в «Утре акмеизма» 
вроде бы оправдывает такое толкование. И тем не менее, еще большее 
отношение к Мандельштаму имеет другая возможность, заключенная в 
сопоставлении «далеких» по природе искусств. Такую возможность мы 
находим в сопоставлении живописи и музыки у Эжена Делакруа (1798- 
1863). Ища эквивалент своим мыслям о живописи, художник имеет в виду 
не саму музыку, как таковую, с присущими ей основными структурными 
особенностями (поэтому он в своих сравнениях не оперирует понятиями 
«мелодия», «гармония», «лад», «модус»), а некое сопровождающее ее чув- 


<-+ А. Віипі, «Рои88Іп’8 по1е8 оп раіпііп^», Зоигпаі о/ іке \УагЪиг§ апсі 

СоиПаиШ ІпзШШез, 1, 1938, рр. 344-351. 

9. О соотнесении архитектурных ордеров с музыкальными модусами в 
архитектурной теории ренессанса, см.: I. Опіап8, «Оп Ьо\ѵ Іо 1І8Іеп Іо Ы§Ь 
К.епаІ88апсе ай», Ап НШогу, 7, 4, БесетЪег 1984, рр. 411-437. 
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ство иррационального. Как он пишет, в душе человека есть невыразимые 
«врожденные чувства», которых не могут выразить ни слова, ни внешние 
объекты. Музыка, «первое из искусств», обращается к этим ощущениям 
прямо, в то время как живопись, для того чтобы затронуть их, пользуется 
миметическим языком, как иероглифами 10 . 

Думается, что в подобном духе можно было бы истолковать «архи¬ 
тектуро-поэтическую» синэстезию Мандельштама: она имеет в виду не 
конкретную природу архитектуры как вида искусства (и, соответственно, не 
ее профессиональные понятия), а сопутствующие ей наиболее общие ощу¬ 
щения. Опираясь на пример синэстетизма Делакруа, чувство, сопровождаю¬ 
щее архитектуру и импонирующее Мандельштаму, можно было бы назвать 
«чувством рационального». 

В самом деле, именно это чувство пронизывает манифест Мандель¬ 
штама «Утро акмеизма», воспевающий логику и закон тождества. Оно 
отчетливо выражено в его стихотворных описаниях архитектуры. Чувство 
рационального господствует в стихотворении « ІЧоІге баше » , где «тайный 
план» собора оказывается такой закономерной и ясной структурой. Оно 
определяет восприятие Айя-Софии в одноименном стихотворении, которое, 
в некотором даже противоречии с религиозным, спиритуалистическим 
характером этого памятника, все построено на ясности исторического 
факта, на прислушивании к свидетельству очевидцев, локализующему 
сооружение во времени и в пространстве, на ясных и простых соотношениях 
чисел (сорок — четыре), и где, как это сказано под конец стихотворения, 
никакая глубина иррациональных переживаний не искажает формы. 

Мысленно обращаясь ко времени написания этих стихов, нельзя не 
задать вопрос: что, собственно, заставляет поэта вызвать и проповедовать 
дух рационализма как некую свежую эстетическую мысль? Что заставляет 
его вернуться к «закону тождества» от господствующего в тогдашней 
эстетике романтического иррационализма, для которого это «тождество», 
как и другие категории логики, принадлежит миру иллюзорного, миру 
«представления» (в смысле Шопенгауэра, давшего, в переработке Ницше, 
философско-эстетическую основу символизма и других современных 
течений в искусстве)? Исходя из того, что на одном только стремлении 
действовать от противного, то есть, в данном случае, на отталкивании от 
надоевшего иррационализма, убедительную положительную эстетику не 
построишь, попробуем посмотреть на этот вопрос с точки зрения той 
«услуги», которую в этой связи оказывает поэту архитектура. Иначе 
говоря, хочется спросить, как удается Мандельштаму с помощью архи¬ 
тектуры сделать рационализм эстетически значимым, заставить его гово- 


10. С. Р. Мга8, « ’ТЛ рісіига ти8Іса А 8Іис1у оГ Иеіасгоіх’8 рага^опе», Тке Ап 
Виііейп, 42, 1963, р. 271. 
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рить сердцу, сделать чтение «Утра акмеизма» и стихов об архитектуре — 
радостным? 

Прежде всего нужно отметить, что рационализм не противопоказан 
эстетике, и что рационалистический подход к феномену прекрасного не был 
оставлен в истории эстетики на какой-то отдельной исторической стадии, а 
постоянно присутствует в ней, как время от времени избираемая возмож¬ 
ность. То, что можно назвать рационалистическим подходом в эстетике, как 
правило, связано с понятием целесообразности как принципа прекрасного. 
Несоменный недостаток такого подхода заключен в том, что он чреват 
редукцией прекрасного к идеям пользы или добра. Но зато эстетическое 
переживание, объяснение которого является сложнейшим моментом любой 
эстетической концепции, в этом случае легко интерпретируется как удовле¬ 
творение, вытекающее из чувства соответствия — соответствия формы ее 
цели или внутреннему намерению, поскольку (доверимся формулировке 
Канта) «осуществление любого намерения связано с чувством удоволь¬ 
ствия» 11 . Эта рациональная интерпретация феномена прекрасного имела 
много сторонников на всем протяжении истории философии. У Мандель¬ 
штама в его теоретических построениях и стихах, как будет показано ниже, 
мы несомненно сталкиваемся с одной из модификаций такого, целесообраз¬ 
ного, или телеологического подхода к прекрасному. Но для того, чтобы эти 
рассуждения обрели реальную почву, нам надо определить, с какой актуаль¬ 
ной для поэта философской основой могла быть связана такая его 
установка. 

Поскольку любимым типом архитектуры у Мандельштама в момент 
кристаллизации его синэстетической метафоры являлась готика (кстати, 
признанный и устоявшийся в девятнадцатом веке пример стиля, основанного 
на идее целесообразности), ответ на этот вопрос предпочтительно искать в 
стихотворении « Коіге Оате ». Рассмотренное с этой точки зрения, оно пол¬ 
ностью удовлетворяет наш интерес. Его замечательно артикулированный 
конец 


Тем чаще думал я: из тяжести недоброй 
И я когда-нибудь прекрасное создам... 12 

показывает, что речь в стихотворении и в самом деле идет о формули¬ 
ровании эстетической концепции: собор подсказывает поэту способ осо¬ 
знать идею «прекрасного» в философском смысле слова. Показывая, как 
«прекрасное» возникает из «тяжести», поэт описывает именно целесообраз¬ 
ность структуры готического сооружения. Эта тема в стихотворении 


11. И. Кант, «Критика способности суждения», введение, Сочинения в 
шести томах, т. 5, Москва, 1966, с. 186. 

12. Здесь и далее курсив мой. 
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является центральной: как явствует из четверостишия, следующего за 
экспозицией, собор стоит, поскольку его конструктивные элементы поддер¬ 
живают свод и все связаны этой функцией: 

Но выдает себя снаружи тайный план, 

Здесь позаботилась подпружных арок сила, 

Чтоб масса грузная стены не сокрушила, 

И свода дерзкого бездействует таран. 

И более того, в этом же самом фрагменте, описывающем достигнутое стро¬ 
ителями собора физическое равновесие масс, содержится указание на поло¬ 
жительные чувствования — источник удовлетворения в эстетическом 
переживании памятника. Прямо сказано, что человек, находящийся в 
соборе ИоХге Бате чувствует, что о нем заботится некая сила. Сила эта 
защищает его и предотвращает крушение, катастрофу. Таким образом, сти¬ 
хотворение свидетельствует, что рациональный физический мир, в котором 
существует и творит архитектор, мир оперирующий практическими поня¬ 
тиями — как не объявляй его лишь «представлением» и «покрывалом 
майи», это тот мир, в котором возможно добро, а архитектура оказывается 
прямо идеальным способом сообщать материи нравственную природу добра. 
Отсюда смысл концовки («из тяжести недоброй /Ия когда-нибудь пре¬ 
красное создам...») становится окончательно ясен: прекрасное создается из 
нейтральной материи, не заключающей в себе добра, путем ее преобразо¬ 
вания в целесообразную структуру. 

Все это удивительно, потому что является полной и совершенной 
реализацией философской эстетики Владимира Соловьева (между прочим, 
автора Оправдания добра и единственного современного философа, упо¬ 
мянутого Мандельштамом в «Утре акмеизма»). Возможность прекрасного, 
по Соловьеву, вытекает как раз из требования внести начало добра в мате¬ 
риальную природу. Добру, согласно этому философу, противостоит «непро¬ 
ницаемость вещества», его «физический эгоизм», а потому «красота нужна 
для исполнения добра в материальном мире, ибо только ею просветляется и 
укрощается недобрая тьма этого мира » 13 . Этими же идеями по-своему 
проникнуто и стихотворение «Айя-София». Эстетическое восприятие этого 
памятника, построенного на ясности простых чисел, прямо излучает фило¬ 
софию добра: человек находящийся в нем испытывает ощущение примирен¬ 
ности всех исторических противоречий, и читателю стихотворения пред- 


13. В. С. Соловьев, «Общий смысл искусства», цит. по современному изда¬ 
нию его эстетических произведений подготовленному Р. Гальцевой и И. Род¬ 
нянской, Философия искусства и литературная критика, Москва, 1991, 
сс. 75-76. 
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лагают причаститься этого «купающегося в мире» чувства, достигающего 
полного «торжества» 14 . 

Более поздние статьи Мандельштама, осмысляющие опыт акмеизма как 
нового течения в поэзии уже пост-фактум, дают этой мысли дополни¬ 
тельное освещение. Так в статье «О природе слова» (1921-1922), Мандель¬ 
штам лаконически определяет, что по сути нового внес в поэзию акмеизм. 
Мандельштам определил вклад акмеизма как смену вкуса. Существенно, 
что он не указал в первую очередь на смену мировоззрения или на изме¬ 
нение стиховой культуры. Тем самым он приписал сугубую важность эсте¬ 
тическому аспекту феномена своей поэзии по сравнению с миро¬ 
воззренческим или техническим аспектом. Нам, таким образом, остается 
понять, к чему лежал «вкус» манделыптамовского акмеизма. 

Мандельштам писал на эту тему неоднократно, посвящая целые произ¬ 
ведения тем или иным примерам художественного, воплощающим его вкус. 
Так что манделыптамовский вкус нам хорошо знаком, нужно только 
разъяснить его самим себе. Если задаться целью определить то общее, что 
присутствует почти во всех без исключения привлекавших его прекрасных 
предметах, ставших темой его стихотворений или статей, то это общее 
хорошо определяется выражением самого поэта, имеющим самое непосред¬ 
ственное отношение к эстетической проблематике и терминологии. Это 
выражение Мандельштам применил в статье «О природе слова»: желая 
передать непосредственную связь возникающую между человеком и пред¬ 
метом в классической античности, поэт назвал эту связь «тончайшим 
телеологическим теплом». Хотя у Мандельштама как будто бы в этой 
статье не было намерения дать дефиницию прекрасного, этим выражением, 
как определением красоты, и Кант бы не побрезговал — со всеми оговор¬ 
ками на формальный характер кантовой телеологии. Сама поэзия Мандель¬ 
штама убеждает, что это «телеологическое тепло» представляет собой фор¬ 
мулировку особой проповедуемой им идеи красоты. В соответствии с этой 
идеей в его поэзии сконструирован идеальный мир, в котором все прекрас¬ 
ные предметы телеологичны — то есть их существование порождено 

14. Связь собора св. Софии с идеей добра будет проведена Мандельштамом 
эксплицитно в стихотворении 1921 года «Люблю под сводами седыя 
тишины...»: 

Соборы вечные Софии и Петра 
Амбары воздуха и света 
Зернохранилища вселенского добра 
И риги Нового Завета. 

Упоминание в этой же самой связи собора св. Петра не случайно; см. об этом 
ниже в данной статье. О символике хлеба и зерна и связи ее с «добром», см. 
Е. А. Тоддес, «Статья Пшеница человеческая в творчестве Мандельштама 
20-х годов», в кн.: Тыняновский сборник. Третьи Тыняновские чтения , 
Рига, 1988, сс. 184-217 (идея добра, отмеченная автором, рассматривается им, 
впрочем, вне всякого отношения к философии Соловьева). 
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определенной целью, назначением, и они честно и без отклонений отвечают 
этой цели, — будь это архитектурное сооружение, фарфоровая тарелка, 
глиняная крынка, или римская культура. Его поэзия охватывает оба типа 
целесообразности в предмете — внешнюю и внутреннюю, то есть, во-пер¬ 
вых, его соответствие внешней цели и, во-вторых, соответствие всех эле¬ 
ментов его структуры задаче, выражающейся в самом его существовании. 
Эта двоякая гармония формы с целью, благо, опредмеченное в форме, и 
есть красота, вдохновляющая Мандельштама и отвечающая его вкусу. 
Любой другой тип красоты кажется ему лукавым искривлением этого 
идеала, опасным отступлением от блага, и он не раз предостерегает от этого 
шага («Витийствовать не надо», «Незачем богов напрасно беспокоить», и 
т.д.). Чтобы обладать свойствами прекрасного (или поэтического) в 
мандельштамовском смысле, жизнь должна быть устроена так, чтобы 
«целевая причина» каждой вещи и любого действия была на виду и вопло¬ 
щалась в форме — и это то, что привлекает Мандельштама в культурных 
формах классики: как эта целевая философия артикулирована с нажимом в 
одном из ранних его стихотворений, римская классика — это культура, в 
которой 

Есть внутренности жертв, чтоб о войне гадать 

рабы, чтобы молчать, и камни, чтобы строить. 

Аналогичным образом, полон поэзии вещей целевого назначения мир, 
располагающийся «На каменных отрогах Пиерии...»: пришедшие прямо из 
греческой поэзии плотники и сапожники своими «неуклюжими» действиями 
и, казалось бы, совершенно эстетически неотесанными «продуктами» не 
снижают, а поддерживают эффект кружения муз, да и цикады здесь не 
просто беззаботно поют, а «куют перстенек» для предстоящей свадьбы. 
Напротив, культуры с отсутствующей целевой причиной видятся Мандель¬ 
штаму в красках смерти и распада («Веницейской жизни...»). 

Классическое происхождение идеи совпадения красоты и блага несом¬ 
ненно было известно Мандельштаму, поэтому так много стихов и размы¬ 
шлений посвящено им «эллинизму». Он нигде не пишет впрямую о Сократе 
— мыслителе, впервые отрицавшем чистый эстетизм и с помощью ирони¬ 
ческого утилитаризма утверждавшем, что только полезное может быть 
прекрасно. Однако само амплуа философа-«утилитариста», возведшего 
свой практицизм в эстетический ранг «пленительного», в ранг вкуса, в 
мыслительном мире Мандельштама существует, и эту роль там выполняет 
Франсуа Вийон. Биография французского «средневекового» поэта, который 
был «способен на многое ради хорошего ужина», дала Мандельштаму пре¬ 
красный повод для сократической критики и иронии над автономным 
эстетизмом. Как пишет поэт о своем предшественнике, 
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«Луна и прочие нейтральные “предметы” бесповоротно исключены из его 
поэтического обихода. Зато он сразу оживляется, когда речь заходит о жаре¬ 
ных под соусом утках или о вечном блаженстве, присвоить себе которое он 
никогда не теряет окончательной надежды.» 

И далее, эстетический «секрет» поэзии Вийона также заключен в ее 
кажущейся «целесообразности»: 

«“Те8ІатепГ Вийона пленительны уже потому, что в них сообщается масса 
точных сведений. Читателю кажется, что он может ими воспользоваться...» 

(статья «Франсуа Виллон») 15 

Впрочем, любое проявление связи красоты и блага, пусть в форме 
чистого утилитаризма, будит в Мандельштаме ощущение пленительного 
тепла (по поводу Ломоносовского «Размышления о пользе стекла» — 
«Откуда этот высокий пафос утилитаризма, откуда это внутреннее тепло, 
согревающее поэтическое размышление о судьбах обрабатывающей про¬ 
мышленности...» 16 ). Эту связь красоты и блага Мандельштам называет 
«эллинизмом» и проповедует свой эллинизм в ту пору, когда эти понятия 
давно разделились, и эстетическое созерцание давно провозгласило свою 
автономность и стало самодовлеющим. Против этой автономности, «буд¬ 
дийского» по выражению поэта, самодовлеющего эстетизма 17 , идущего из 
девятнадцатого века и направлена его реакция, его устремленность к «элли¬ 
низму». Ради неизменно теплого блага он готов примкнуть к «элемен¬ 
тарным формулам, общим понятиям» позавчерашнего исторического дня, 
как он называет предыдущий, восемнадцатый век. 

Какова же связь этой телеологической эстетики с архитектурой? Ответ 
на этот вопрос, в общем очевиден, так как архитектура — вид искусства, в 
котором находят естественное выражение обе телеологии, и внешняя и 
внутренняя (как практическая утилитарная надобность целого, так и 
структура, в которой каждая часть вынуждена подчиняться определенному 
назначению). Без этой телеологической связанности существование архи¬ 
тектуры невозможно. Хотелось бы только обратить внимание на то, что 


15. Связь Сократа и Вийона косвенно подтверждается стихотворением 
1913 года «Старик», где «старик, похожий на Верлена» к концу превращается 
в «пьяного Сократа». (Вийон же, как было отмечено выше, — средневековая 
ипостась Верлена, поэт, близкий ему «по тембру»). Я благодарю профессора 
Романа Тименчика за то, что он напомнил мне об этом стихотворении, озна¬ 
комившись со статьей до ее публикации. 

16. Из статьи Мандельштама «Девятнадцатый век». 

17. Там же. Эстетическое «отторжение» от буддизма Мандельштам, воз¬ 
можно, также унаследовал от Владимира Соловьева. См. В. С. Соловьев, 
«Буддийское настроение в поэзии», в кн.: Философия искусства ..., указ, сон., 
сс. 425-482. 
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Мандельштам был не первым писателем, увидевшим в архитектуре естест¬ 
венную модель, помогающую формулировке целесообразной эстетики в 
словесном искусстве. Возможно, и мы собираемся это далее показать, эти 
прецеденты были ему известны, и что именно они, а не архитектура как 
таковая, не ее собственная эстетика и теория определили характер обра¬ 
щения Мандельштама с архитектурными образами. 

Поразительный факт, но классическая теория и эстетика архитектуры 
этого телеологического подхода в чистом виде вообще не знает. В ней гос¬ 
подствует пифагорейский абстрактный принцип числа и меры, «ордеров» и 
их пропорций. Именно против этого рода эстетизма выступал в древних 
Афинах Сократ (утверждая, к примеру, что очевидно диспропорциональные 
и, более того, асимметричные здания красивы, если они хороши для 
людей 18 ). Древняя «метрическая» теория архитектуры хорошо соотносится 
с классической теорией стихосложения, в которой также господствует 
число. 

Телеологическую эстетическую идею изначально выдвинула теория 
другого рода — а именно теория риторики. Идея цели как эстетического 
принципа возникла при необходимости определить меру неизмеряемых 
величин — таких как отрезок прозаической речи, по определению не обла¬ 
давший мерой и «числом». На этом понятии строится в греческой риторике 
представление о периоде. Аристотель в Риторике объясняет приятность 
периодического стиля ощущением конца или цели (іеіоз), к которой дви¬ 
жется изложение. Сравнивая периодический стиль с его противополож¬ 
ностью, Аристотель пишет: 

«Я называю беспрерывным такой стиль, который сам по себе не имеет конца, 
если не оканчивается предмет, о котором идет речь; он неприятен по своей 
незаконченности, потому что каждому хочется видеть конец; по этой-то 
причине [состязающиеся в беге] задыхаются и обессиливают на поворотах, 
между тем как раньше они не чувствовали утомления, видя перед собой 
предел [бега].»*^ 

Аристотелианец Деметрий, чье руководство по риторике читалось и 
считалось влиятельным наряду с Аристотелем и Лонгином, ссылается на 
его авторитет в трактовке периода: 

«Аристотель определяет период так: “Период есть высказывание, имеющее 
начало и конец”. Определение это весьма точное и соответствует сути дела, 
так как употребление самого слова “период” указывает на то, что речь в 
одном месте возникла, в другом закончится, стремясь при этом к опре- 


18. ХепорЬоп, МетогаЫІіа, 3. 8. 8-10. 

19. Аристотель, Риторика, 3. 9. 25-30 (русский перевод Н. Платоновой из 
кн.: Античные риторики , Москва, 1978, с. 140). 
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деленной цели. Это похоже на состязание в беге: ведь точно так же и бегун 
уже в начале пути предполагает его конец. » 2 ^ 

Итак, мы видим, что структура периодической фразы определяется в 
эллинистической риторике как целесообразная или телеологическая, то 
есть построенная в отношении к конечной цели 21 . Что, тем не менее, 
остается не совсем ясно и поддается различным трактовкам, это вопрос о 
самой цели. По Аристотелю, можно предположить, что целью является 
полное выражение мысли (логическая целесообразность); этого взгляда 
придерживается целый ряд исследователей 22 . Деметрий же, как мы увидим 
чуть далее, делает также акцент на взаимной связи и взаимодействии 
колонов — частей периода, которые должны сочетаться так, чтобы создать 
новое целое следующего порядка. Иными словами, если Аристотель обра¬ 
щается для объяснения удовлетворения, получаемого при восприятии 
периодической речи к «телеологическому теплу» связанному с существо¬ 
ванием внешней причины (логический смысл), то для Деметрия секрет 
эстетического воздействия периода заключен в телеологичности внутрен¬ 
ней, благодаря которой отдельные элементы структуры образуют новое 
целое, являющееся для них целью, и растворяются в нем как средства в 
достигнутой цели. Иное, но тоже целесообразное, илй телеологическое 
объяснение периода предложил Цицерон в своем знаменитом трактате Об 
ораторе. Красоту периодической речи Цицерон связывает с тем, что такая 
структура соответствует необходимости переводить дыхание. Само это 
наблюдение, что то, что является благом для говорящего, одновременно 
порождает красоту его речи, вдохновило Цицерона на космологически 
масштабное обобщение по поводу телеологической природы прекрасного 
или всеобщей связи прекрасного с пользой в искусстве и природе. Как 
сказано в трактате, 

«Но так же устроила с непостижимым совершенством сама природа: как во 
всем на свете, так и в человеческой речи, наибольшая польза несет в себе и 
наибольшее величие и даже наибольшую красоту.» 22 


20. Деметрий, О стиле, 1.11 (здесь и далее русский перевод Н. А. Старо¬ 
стиной и О. В. Смыки из кн.: Античные риторики, указ, сон., с. 239). 

21. Интересно, что внимание исследователей античной риторики аристоте¬ 
левский «телос» привлек сравнительно недавно, и что прежде преимущество 
отдавалось «ритмической» трактовке периода (аналогичной поэтическому 
размеру). См. об этом К. Ь. Роѵѵіег, «АгІ8Іо11е оп іЬе регіоб (КНеі. 3. 9)», 
Сіаззісаі ()иагіегІу, 32, 1, 1982, рр. 89-99. 

22. Там же, рр. 90-91; И. С. Іппе8, «ТЬе іпігосіисііоп іо Бетеігіи8», іп: 
Агізіоііе, ТНе Роеіісз, «Ьоп§іпи8», Оп іке шЫіте, ОетеІгіи8, Оп зіуіе, Ьопбоп, 
1995, р. 317. 

23. Цицерон, Об ораторе, 3. 1978; русский перевод цит. по: А. Ф. Лосев, 
История античной эстетики. Ранний эллинизм, Москва, 1979, сс. 491-492. 
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Согласно Цицерону, сам универсум является целесообразной структурой, и 
в то же время — самым эстетичным на свете зрелищем. В этой связи у 
Цицерона и появляется некое подобие архитектурной метафоры. Описание 
Цицероном целесообразного и прекрасного мироздания напоминает опи¬ 
сание хорошо и правильно устроенной сводчатой архитектурной постройки, 
которая пребывает целостной постольку, поскольку все ее части связаны 
целевыми отношениями и «прилежно» соединены между собой, причем 
малейшее нарушение этого равновесия должно вызвать крушение всего 
мира: 


«Мы видим, что ради всеобщего благополучия и безопасности само миро¬ 
здание устроено от природы именно так: небо округло, земля находится в 
середине и своею собственною силой держится в равновесии. [...]. Все это 
настолько стройно, что при малейшем изменении не могло бы держаться 
вместе; настолько восхитительно, что и представить себе нельзя ничего 
более прекрасного.» 24 

Такой же идеальной постройкой должна быть, соответственно, в его пред¬ 
ставлении и ораторская речь. Обратим, однако, внимание на то, насколько 
параллель между сводчатой постройкой и поэтической речью в мандель- 
штамовском стихотворении Моіге Иате близка по сути этому метафо¬ 
рическому объяснению красоты периодической речи в одном из самых 
известных трактатов по риторике. 

Но самая явная архитектурная метафора возникает в той же связи у 
Деметрия. Ему принадлежит сравнение элементов периодической речи с 
камнями, служащими определенной цели, образующими купол или свод; 
тогда как неорганизованная речь напоминает бесцельно разбросанные 
камни: 


«В периодическом стиле речи члены подобны камням, поддерживающим и 
образующим собою сводчатую кровлю. В разорванном стиле члены 
напоминают разъединенные камни, не включенные в постройку.» 2 ^ 

Этот фрагмент настолько точно передает смысл того утверждения, которое 
заключено в мандельштамовской синэстетической метафоре, что, 
сравнивая его с некоторыми текстами Мандельштама, мы почти неизбежно 
попадаем на скользкую почву разговоров о «буквальном совпадении» — 
особенно если принять во внимание, что в некоторых переводах на новые 
европейские языки выражение оригинала леріферек; атеуас трактуется как 


24. Там же. 

25. Деметрий, О стиле, 1. 13 (Античные риторики, указ, соч., с. 240). 
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«купол» 26 . (Нужно отметить, что в целом в риторической метафорике свя¬ 
занной с архитектурными конструкциями, начиная с античности, идеи свода 
и купола были взаимосвязаны и взаимозаменяемы 27 .) В самом деле, такое 
стихотворение как «шестое восьмистишие» в свете сказанного в целом 
должно быть истолковано или как совпадение, или как вольная или 
невольная цитата из Деметрия: 

Когда, уничтожив набросок, 

Ты держишь прилежно в уме 
Период без тягостных сносок 
Единый во внутренней тьме, — 

И он лишь на собственной тяге 
Зажмурившись, держится сам — 

Он так же отнесся к бумаге, 

Как купол к пустым небесам. 

1933-1934. 

Это стихотворение дает наиболее чистое и ясное представление о присущем 
поэту способе уподобления поэтического творчества архитектурному сози¬ 
данию. Идея возникновения независимого и объективного целого из частич¬ 
ных набросков, целого, прочность которого обеспечена благодаря «приле¬ 
жанию» художника, высказана здесь, казалось бы, наиболее независимо и 
прямо, без описания определенного памятника, без опоры на конкретную 
историческую эпоху и связанных с этим цитатных «бриколажей», как это 
было характерно для более ранних стихов посвященных специально архи¬ 
тектуре (из книги Камень). И тем не менее, несмотря на отсутствие выра¬ 
женного приема «цитирования» как явной отсылки к чужому тексту не 
исключено, что все это стихотворение целиком является распространенной 
цитатой. 

Вопрос, является ли оно и на самом деле цитатой, и если повторение 
приведенного выше классического подлинника на самом деле имело место, 
то насколько вольным или невольным оно было, не лишен интереса. Апри¬ 
орно мы можем постулировать как минимум три возможных случая. Если 
источник основной идеи этого стихотворения (трактат Деметрия О стиле) 
был известен поэту, то стихотворение Мандельштама является вариацией 
на известную тему (перифразом). Если поэт реконструировал мысль Деме¬ 
трия, не зная этого конкретного источника, но догадываясь о возможности 
существования подобных текстов и представляя себе их идеологические 
параметры (которые в этом случае и являются объектом имитации), то 

26. Агізіоііе, ТНе роеіісз, «Ьоп^іпиз», Оп IНе шЫіте, Пете1гш8, Оп зіуіе 
(Ьопбоп - СатЬгі(і§е, Ма88., 1953). Перевод Риса Робертса, впервые издан в 
1902. 

27. Е. С. ЗсЬшісІІ:, «Апбке ипё шіиеІакегІісЬе 8сЫи88Іеіп8утЬо1ік», АІіеПит, 
14, Ней 1, 1968, рр. 31-37. 
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«восьмистишие» имеет черты искусного симулякра. И, наконец, если вся 
совокупная традиция, восходящая к риторическим текстам, подействовала 
на поэта бессознательно, то есть если из его творческого процесса всякое, 
условное или безусловное представление о предыдущих текстах было устра¬ 
нено, и сравнение закругленного отрывка речи с куполом состоялось в силу 
ограниченности числа топосов, то можно говорить о «совпадении», зная при 
этом, что «совпасть» могут только вещи так или иначе опосредованно 
связанные между собой, то есть что к использованию аналогичных топосов 
в аналогичном смысле приходят согласные между собой авторы, согласие 
которых есть продукт общего идейного генезиса. Между прочим, хорошо 
известной причиной устранения представления, или знания о предыдущем 
тексте, является идентификация с ним: в этом случае содержание в букваль¬ 
ном смысле «усваивается», становится частью личного содержания, и 
знание о его предыдущей принадлежности «вытесняется». 

Факт знакомства Мандельштама с трактатом Деметрия на биографи¬ 
ческом уровне недоказуем. Дело в том, что у нас нет конкретных сведений о 
том, что трактат в подлиннике или в переводе, находился в поле зрения 
поэта, и имя его автора нигде в манделыптамовских текстах и в воспоми¬ 
наниях о поэте, насколько мне известно, не названо. В то же время, надо 
признать, что предположение о знакомстве поэта с этим текстом не содер¬ 
жит в себе ничего невозможного, так как он традиционно находится в сфере 
университетского классического образования. Таким образом, заключенная 
в нем метафора могла привлечь внимание поэта еще в университетские 
годы, дойдя до него через вторые руки, в изложении русского, немецкого 
или французского профессора, и соответственно, как в подлиннике, так и в 
переводе на один из этих европейских языков. 

И тем не менее у нас все-таки есть некое косвенное основание считать, 
что Мандельштам соотносил свой текст с источником: на это указывает 
понятие периода, больше нигде у Мандельштама не встречающееся. В 
шестом восьмистишии Мандельштам сознательно снимает противополож¬ 
ность между поэтикой и риторикой (областью, с которой связан возможный 
источник цитаты), отождествляя свою идею поэтического целого с идеей 
риторического «периода» — классическим понятием сложной единицы 
речи, имеющей определенную закономерность строения. То, что риториче¬ 
ское понятие «период» появилось в структуре этого стихотворения не слу¬ 
чайно, подтверждается самим характером этого восьмистишия, которое 
демонстрирует именно периодическое построение: правильное членение 
речи с естественным распределением дыхательных остановок, которое 
естественным образом завершается с завершением самой мысли (все 
восемь строк этого высказывания, как и положено периоду, составляют 
одну мысль). 

И, в дополнение к уже сказанному, несомненно приемлемой в данном 
случае, по моему мнению, является гипотеза «вытесненного источника», 
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полностью «усвоенного» в вышеуказанном смысле, причем, по всей вероят¬ 
ности, в более ранний период и, таким образом, оказавшего влияние на 
сложение всей «архитектурной метафоры», включая многочисленные поэ¬ 
тические и прозаические описания купольных зданий у Мандельштама. В 
этом случае привлекает внимание уже статья «Франсуа Виллон» (1910). 
«Чем как не чувством архитектоники объясняется дивное равновесие 
строфы, в которой Виллон поручает свою душу Троице...», пишет здесь 
Мандельштам, и тут же, в подкрепление этой мысли понятие средневековой 
«архитектоники» разъясняется как качество, воплощенное в конструкции 
крестового свода: «Кто первый провозгласил в архитектуре подвижное 
равновесие масс и построил крестовый свод — гениально выразил психоло¬ 
гическую сущность феодализма». Таким образом, представление о «равно¬ 
весии строфы», сравниваемом со структурой свода в статье о Вийоне, 
абсолютно изоморфно мысли Деметрия, и несомненно восходит к тому же 
«вытесненному» источнику, являясь его более далеким, или, если угодно, 
более «творческим» перифразом. «Отход» от источника в этом случае 
несомненно был продиктован тем, что эта мысль должна быть включена в 
целый комплекс иных представлений и подчинена дополнительным целям. 
Целью, определившей направление и степень преобразования источника, в 
данном случае была необходимость связать эту мысль не с чистой рито¬ 
рикой, а с лирикой и значит — с личностью. Идеальным поэтическим голо¬ 
сом, сочетающим новое личностное («динамическое» по Мандельштаму) 
начало с универсальной архитектурной «обоснованностью» и включен¬ 
ностью в незыблемую закономерность, естественным образом оказался 
поэт 15 века, (переходной эпохи, когда, по выражению Мандельштама в той 
же статье, «средневековье цепко держалось за своих детей и добровольно 
не уступало их Возрождению»). Таким образом идея Деметрия и слилась с 
миром городского средневековья 15 века, в результате чего купол в пери¬ 
фразе был заменен родственной ему конструкцией — характерным для той 
эпохи крестовым сводом. 

Если принять предлагаемую нами идею, что когда-то воспринятая и 
«усвоенная» мысль растворилась в творчестве Мандельштама в дальнейших 
все более далеких и творческих перифразах и обросла многочисленными 
ассоциациями, то придется предположить, что в иной и более зрелый 
период своей жизни, занявшись более углубленным и философским форму¬ 
лированием все той же проблемы, поэт вновь «породил» ту же самую мысль 
в чистом изначальном виде. И также не исключено, что в конечном счете 
новый текст все-таки был «украшен» одному только автору заметной 
цитатой из своего собственного далекого первоисточника. 

Между прочим, именно из риторики «телеологическая» эстетика со вре¬ 
менем проникла и в архитектурную теорию, но здесь она вела маргинальное 
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существование вплоть до начала Нового времени 28 . И лишь восемнадцатое 
столетие отмечено появлением целого ряда попыток построить теорию 
архитектуры исходя из целесообразности как таковой. Эти попытки не 
прошли безразлично и для истории эстетической мысли: философы Про- 
свещения следят за развитием специальных архитектурных теорий и 
используют сформулированные здесь «доказательства» связи красоты и 
пользы. В контексте нашего исследования интересно, что этот момент 
нового вхождения архитектурной проблематики в общую эстетику, по всей 
вероятности, также был известен Мандельштаму и отмечен скрытым цити¬ 
рованием чрезвычайно важного текста — «Опыта о живописи» Дидро 29 . 
Этот философ имел, кроме прочих, и эстетические резоны чтобы считать 
себя «новым Сократом» 30 . Связывая эстетическое переживание, в общем и 
целом, с удовольствием, которое человек получает от сознания полезности 
созерцаемых предметов и форм, показывая, что даже удовольствие от 
лесного пейзажа намного повышается, когда человек «видит в дереве, 
вольно растущем в лесу, мачту, которая однажды подставит свою гордую 
голову бурям и ветрам» (сравни стихотворение «Нашедший подкову»), 
Дидро пытается сформулировать на этой основе некий объективный прин¬ 
цип вкуса, который можно было бы противопоставить модному в то время 
эстетическому релятивизму. «Так что же такое вкус?» — пишет он в самом 
конце «Опыта». — «Легкость, приобретаемая повторными опытами, с 
какой постигаешь истинное или доброе со всеми обстоятельствами, делаю¬ 
щими его прекрасным, способность быстро и живо проникаться всем этим». 
Для пояснения этой дефиниции эстетического чувства автор апеллирует к 
результатам опубликованных незадолго перед тем исследований прочности 
купола собора святого Петра в Риме. Оказалось, что Микеланджело 
интуитивно придал куполу форму, обладавшую максимальной целе¬ 
сообразностью, максимальной устойчивостью. И одновременно в глазах 
Дидро, как и всех его современников несомненно это была «прекраснейшая 
из форм». «Кто внушил Микеланджело избрать эту кривую среди бес¬ 
численного множества других?» вопрошает философ. И отвечает: «Пов¬ 
седневный опыт жизни». Опыт, позволяющий интуитивно находить крат¬ 
чайшие пути к полезному, в его представлении и есть вкус, чувство кра- 


28. Наиболее последовательная попытка исследовать влияние риторики на 
архитектурную теорию сделана в кн.: С. ѵап Еск, Ог§апісі$т іп піпеіеепік 
сепШгу агскііесіиге: Ап іпциігу іто Ш ікеогейсаі апсі ркііозоркісаі Ъаск$гоипсІ, 
Апі8іегёат, 1994. 

29. Д. Дидро, «Опыт о живописи», глава седьмая (русский перевод Н. Игна¬ 
товой из кн.: Дени Дидро, Эстетика и литературная критика, Москва, 
1980, сс. 367-370). 

30. Жан Сезнек прежде указал на моральную философию Дидро как 
источник такой идентификации: I. 8ехпес, Еззаіз шг ЭШегоі: еі Ѵапіщиііё, 
ОхГогф 1957, рр. 2, 15. 
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соты. В этом смысле гений Микеланджело использует тот же «инстру¬ 
мент», что и любой другой поднаторевший мастер; ибо опыт — «это он 
подсказывает плотнику, так же уверенно как великому Эйлеру, угол обра¬ 
зуемый подпорой и стеною...». 

Это рассуждение составляет абсолютно внятный и точный подтекст сти¬ 
хотворения «Адмиралтейство», связанного самой своей темой с эстетикой 
18 века. Фрагмент этого поэтического текста кажется прямо «выпи¬ 
ленным» из философско-эстетического трактата Дидро: 

Служа линейкою преемникам Петра, 

Он учит: красота — не прихоть полубога, 

А хищный глазомер простого столяра. 

Если следовать нашему толкованию, преемники Петра в этом стихотво¬ 
рении — зодчие, преемники концепции купола собора св. Петра , архитек¬ 
турного создания, многократно — и не зря — упомянутого в мандель- 
штамовских текстах. 

Думается, что проведенный мной анализ несколько проясняет смысл 
манделыытамовского уподобления поэзии и архитектуры. Архитектура 
была для поэта метафорой целесообразной, или «телеологической» эсте¬ 
тики, связанной с превалирующей в философской системе поэта ценностью 
«добра». «Соборы вечные Софии и Петра», а вернее их необыкновенные 
купола, были в представлении Мандельштама зримым осуществлением, 
материальной метафорой добра, и именно в этом, на мой взгляд, заключен 
смысл мандельштамовского сравнения архитектуры с абсолютным сим¬ 
волом добра, то есть с хлебом 31 . Однако не надо забывать, что у Мандель¬ 
штама речь идет не столько о добре как таковом, сколько о его свойстве 
рождать эстетическую ценность, не о прямой телеологии вещей, а о «тон¬ 
чайшем телеологическом тепле», источаемом вещью, в которой челове¬ 
ческий глаз и чувство способны усматривать целесообразное строение. 
Поистине кантовская поправка, обнаруживающая, как и другие детали 
сочинений Мандельштама, глубокий интерес поэта и понимание им фило¬ 
софской эстетики и питающей ее теории тех или иных искусств. Этот 
вывод, в частности, позволяет существенно расширить круг возможных 
источников комментария к его стихам. 

Еврейский Университет 
Иерусалим 

е-таіі: ЬоІа.Каюѵ5ку@Ниіі.ас.іІ 


31. См. Е. А. Тоддес, указ. сон. 
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